
































os	 elementos	 responsáveis	 por	 produzir	 reações	 estéticas.	 Primeiramente,	 apresentamos	
referenciais	teóricos	baseados,	sobretudo,	nas	obras	de	Antonio	Candido,	Lev	S.	Vigotski,	Carlos	





Abstract:	This	 article	 introduces	 an	 approach	 to	 popular	 song	 that	 combines	 socio‐historic	
analysis	–	which	discusses	the	relationship	between	the	work	and	its	social	environment	–	with	
the	musical‐linguistic‐discursive	 aspects	 of	 its	 inner	 structure.	 It	 also	 seeks	 to	 identify	 and	










work	 introduces	 a	 series	 of	 theoretical	 frames	 of	 reference	 based	 on	 the	works	 of	 Antonio	
Candido,	Lev	S.	Vigotski,	Carlos	Sandroni,	Simha	Arom	and	Godfried	Toussaint.	Secondly,	we	will	











Objeto	 semiótico	 de	 estrutura	 complexa,	 a	 canção	 popular	 é	 formada	 pela	 interconexão	 de	
estruturas	musicais	e	verbais.	Composta	e	veiculada	no	interior	de	relações	e	coerções	de	uma	
determinada	estrutura	social,	a	canção	popular	muitas	vezes	volta‐se	a	elas	influenciando‐as,	
por	 exemplo,	 por	 meio	 da	 reação	 estética	 e	 por	 meio	 da	 circulação	 e	 validação	 de	 certas	
representações	 sociais.	 Como	 acontece	 com	 as	 demais	 manifestações	 artísticas,	 as	 canções	










Inicialmente,	 serão	expostas	 referências	 teóricas	baseadas	nas	obras,	 sobretudo,	de	Antonio	
CANDIDO	 (1976,	 1993,	 1995,	 2003),	 de	 VIGOTSKI	 (1925a,	 1925b,	 1934)	 e	 de	 autores	
















Nessa	 abordagem,	 a	 análise	 das	 canções	 procura	 levar	 em	 conta	dois	 aspectos	 centrais.	 Em	











análise	 externa	 e	 interna	 da	 obra	 de	 arte.	 As	 abordagens	 externas,	 ou	 contextualistas,	
consideram	as	obras,	situadas	na	realidade	em	que	surgem,	como	objetos	que	só	podem	existir	
porque	 foram	 criados	 por	 um	 autor,	 que	 tem	uma	 biografia,	 que	 vive	 sob	 certas	 condições,	
submetido	a	constrangimentos	e	determinações,	que	se	relaciona	com	um	certo	campo	artístico	




As	abordagens	 internas,	 por	 sua	 vez,	 tendem	 a	 tomar	 a	 obra	 em	 si	mesma,	 como	 estrutura	











contribuir	 com	 a	 vida	 social,	 quais	 possibilidades	 de	 formação	 humana	 têm	 e	 como	podem	
chegar	a	fazer	sentido	em	outros	contextos	que	não	aqueles	em	que	surgiram.	
	
Antônio	 CANDIDO	 (1993)	 se	 propõe	 a	 superar	 essa	 dicotomia	 ao	 analisar	 a	 formação	 da	
literatura	brasileira	pelo	conceito	de	sistema	literário.	Seu	objetivo	é	compreender	a	formação	
histórica	de	uma	estrutura	com	continuidade	no	tempo	e	que	é	constituída	por	autores,	obras	e	
público.	 De	 algum	modo,	 ao	 levar	 em	 conta	 relações	 de	 poder	 entre	 agentes	 e	 as	 posições	
resultantes	 em	 um	 sistema	 de	 relações,	 seu	 conceito	 de	 sistema	 literário	 se	 aproxima	 do	
conceito	de	campo	cunhado	por	BOURDIEU.	Este	último	também	foi	criado	para	dar	conta	da	
superação	 dessa	 mesma	 dicotomia,	 destacando	 uma	 esfera	 social	 intermediária,	 entre	 as	
macroestruturas	e	a	biografia	dos	autores,	que	seria	determinante	para	conformar	as	obras	de	























que,	 no	 curso	 da	 vida	 cotidiana,	 a	 compreensão	 de	 um	 discurso	 depende	 de	 uma	 série	 de	
elementos	 de	 contexto	 partilhados	 pelos	 interlocutores.	 Na	 obra	 de	 arte,	 isso	 não	 ocorre	
igualmente;	para	ser	compreendida,	ela	precisa	interiorizar	referências	contextuais,	recriando‐
as	em	seu	interior.	Por	isso,	pode	se	descolar	do	seu	contexto	de	produção,	produzindo	sentido	
e	 efeito	 estético	 para	 além	 dele.	 Por	 decorrência,	 podemos	 pensar	 que	 a	 maior	 ou	 menor	
dependência	 de	 elementos	 exteriores,	 contextuais,	 é	 que	 faz	 uma	 obra	 de	 arte	 ser	mais	 ou	
menos	enraizada	em	um	momento	histórico	ou	em	uma	prática	social.	
	
A	 formação	 histórica	 da	 canção	 popular	 exigiu	 sua	 autonomização	 em	 relação	 às	 situações	




circularem	 pelos	 modernos	 meios	 de	 comunicação,	 inicialmente	 o	 rádio	 e	 o	 disco,	





formação	 do	 pensamento	 e	 da	 sensibilidade	 de	 novas	 gerações,	 estabelecem	 continuidades	
entre	elas	e	as	gerações	passadas.	Também	por	essa	razão,	o	cancioneiro	constitui	um	imenso	




José	 Miguel	 WISNIK,	 em	 depoimento	 ao	 filme	 A	 palavra	 en‐cantada	 (SOLBERG,	 2008),	
argumenta	 que	 a	música	 popular	 ocuparia	 aqui	 um	 papel	 que	 a	 poesia	 e	 as	 artes	 letradas	
exerceram	em	outras	culturas.	























sujeito.	 Aportes	 importantes	 para	 desenvolver	 esse	 ponto	 estão	 presentes	 também	na	 obra	







As	 criações	 ficcionais	 e	 poéticas	 podem	 atuar	 de	 modo	 subconsciente	 e	
inconsciente,	 operando	 uma	 espécie	 de	 inculcamento	 que	 não	 percebemos.	







Os	 valores	 que	 a	 sociedade	 preconizará,	 ou	 que	 considera	 prejudiciais,	 estão	
presentes	nas	diversas	manifestações	da	ficção,	da	poesia	e	da	ação	dramática.	A	
literatura	 confirma	 e	 nega,	 propõe	 e	 denuncia,	 apoia	 e	 combate,	 fornecendo	

















Além	 das	 funções	 de	 satisfazer	 a	 necessidade	 universal	 de	 fantasia	 e	 de	 contribuir	 para	 a	









esses	 tijolos	 representam	 um	 modo	 de	 organizar	 a	 matéria,	 e	 que	 enquanto	
organização	eles	exercem	papel	ordenador	de	nossa	mente.	Quer	percebamos	
claramente	ou	não,	o	caráter	de	coisa	organizada	da	obra	literária	torna‐se	um	













ao	 serem	 transferidas	 para	 nosso	 interior,	 se	 tornam	 componentes	 estruturantes	 de	 nosso	
psiquismo.	
	
Esses	 recursos	 sociais	dos	quais	nos	apropriamos	permitem	que	experiências	vividas	 sejam	
transformadas	e	generalizadas	em	categorias	sociais.	A	consciência	do	outro	torna‐se	elemento	
da	consciência	de	si	e,	por	esse	processo	de	generalização	de	experiências	por	categorias	sociais,	















as	 experiências	 vividas	pelo	 sujeito.	No	 curso	da	vida	que	 se	 realiza	 a	 cada	dia	nascem,	 em	
estado	 de	 potência,	muitas	 outras	 vidas	 possíveis	 e	 as	 estruturas	 socialmente	 formadas	 de	
nosso	 psiquismo	 deixam	 de	 fora	 um	 conjunto	 de	 experiências	 que	 não	 puderam	 ser	
formalizadas,	não	puderam	ganhar	forma	social.	Portanto,	a	vida	que	realizamos	a	cada	dia	é	
mais	restrita	do	que	ela	pode	ser.	Em	suas	palavras:	
Nunca	 se	 pode	 admitir	 que	 essa	 equilibração	 se	 realiza	 até	 o	 fim	de	maneira	
harmoniosa	e	plena,	 [pois]	 sempre	haverá	 certas	oscilações	da	nossa	balança,	
sempre	haverá	certa	vantagem	da	parte	do	meio	ou	do	organismo.	(...)	Sempre	






luta	 cruel,	 pois	 os	 outros	 quatro	 permanecem	 na	 estação.	 Assim,	 o	 sistema	






também	 pelo	 que	 não	 podemos	 fazer,	 pelo	 que	 não	 conseguimos	 realizar,	 pelo	 que	 nos	 é	
sonegado,	 pelo	 que	 nos	 é	 impedido,	 por	 nossas	 hesitações,	 pelo	 não	 que	 dizemos	 em	 cada	
escolha,	pelo	que	só	podemos	fazer	com	o	auxílio	de	um	outro,	pelo	que	até	chegamos	a	fazer	
mas	que	não	 conseguimos	 fazer	de	novo,	 voluntária	 e	 autonomamente	 (CLOT,	 2002;	 2003).	























e	 transformadas	pela	 emoção	artística,	 as	 emoções	 inconscientes	podem	ganhar	uma	 forma	
social	e	integrar	as	funções	psicológicas	superiores	do	sujeito.	É	neste	sentido	que	ele	afirma	
que	
(...)	 a	 arte	 é	 uma	 técnica	 social	 do	 sentimento,	 um	 instrumento	 da	 sociedade	
através	 do	 qual	 incorpora	 ao	 ciclo	 da	 vida	 social	 os	 aspectos	mais	 íntimos	 e	
pessoais	do	nosso	ser.	Seria	mais	correto	dizer	que	o	sentimento	não	se	torna	
social	mas,	ao	contrário,	torna‐se	pessoal,	quando	cada	um	de	nós	vivencia	uma	




são	 projetados	 em	 direção	 a	 novas	 ações.	 “A	 arte	 é	 antes	 uma	 organização	 do	 nosso	







inteligentes.	 Em	 vez	 de	 se	 manifestarem	 de	 punhos	 cerrados	 e	 tremendo,	 resolvem‐se	 em	
imagens	da	fantasia”	(VIGOTSKI,	1925b,	p.167).	
	






























acúmulo	 de	 energia	 que	 seria	 represada	 progressivamente	 à	 espera	 de	 alguma	 forma	 de	
expressão:	a	produção	de	figuras	da	imaginação.	
Toda	 obra	 de	 arte	 encerra	 forçosamente	 uma	 contradição	 emocional,	 suscita	
séries	de	sentimentos	opostos	entre	si	e	provoca	seu	curto‐circuito	e	destruição.	



























































estética,	 tanto	 no	 interior	 de	 suas	 estruturas	 verbais	 e	 musicais	 quanto	 nas	 estruturas	
produzidas	pelos	diferentes	enlaces	possíveis	entre	as	duas	linguagens.	
	
O	 samba	 é	 um	 gênero	 que	 se	 definiu	 no	 Brasil	 forjado,	 em	 linhas	 gerais,	 pela	 fricção	 de	
propriedades	 rítmicas	 de	 ascendência	 africana	 e	 de	 propriedades	 melódico‐harmônicas	 de	
origem	europeia.	Diversos	autores	 (TINHORÃO,	1998;	SEVERIANO	e	MELLO,	1997;	MOURA,	










































símbolos	 nacionais.	 Acontece,	 nesse	 período,	 a	 retomada	 e	 a	 celebração	 de	 sambistas	
esquecidos	–	como	Cartola	–	e	a	reivindicação	da	filiação	ao	samba	forjado	nos	anos	de	1920	e	
1930	por	artistas	que	surgiram	vinculados	à	Bossa	Nova	–	Chico	Buarque	é,	neste	aspecto,	um	
caso	 emblemático.	 Também	 nessa	 década,	 são	 compostos	 sambas	 que	 tematizam	 as	
transformações	no	campo	musical	e	no	próprio	gênero,	tais	como	Argumento,	de	Paulinho	da	



















abordaremos	 elementos	musicais	 que,	 posteriormente,	 serão	 relacionados	 à	 análise	 de	 sua	
letra.	 Nessa	 canção,	 de	 modo	 contundente,	 verifica‐se	 o	 embate	 gerador	 de	 tensões	 entre	
propriedades	rítmicas	e	propriedades	melódico‐harmônicas	característico	do	samba.	Formado	
musicalmente	por	estruturas	geradoras	de	estímulos	contrários,	o	samba	produz	emoções	de	








elementos	 significativos,	mas	 sim	 uma	 situação	 geradora	 de	 um	 contínuo	 presente.	 Nela,	 a	




A	melodia	 e	 a	 harmonia,	 por	 sua	 vez,	 são	 regidas	 pelo	 sistema	 tonal	 de	 origem	 europeia,	 e	
sugerem	uma	trajetória	mais	linear,	com	a	apresentação	e	o	estabelecimento	da	tônica	como	
centro	 gravitacional	 ao	 qual	 se	 segue	 um	 afastamento,	 pela	 exploração	 de	 outros	 graus	 da	
escala,	 até	 se	 alcançar	 a	 tensão	 na	 dominante,	 que,	 “resolvida”,	 recupera	 o	 centro	 inicial	
concluindo	um	determinado	período.	A	melodia,	especificamente,	tende	a	funcionar	como	guia	
















































melodia,	 por	 sua	 vez,	 tomará	 inicialmente	 14	 compassos	 em	 sua	 primeira	 exposição	 (o	
segmento	 “a1”	na	 figura	2	a	 seguir)11.	Esses	14	primeiros	compassos	são	repetidos	 (mesma	
harmonia)	com	a	melodia	estendendo‐se	até	a	quinta	do	acorde,	a	nota	Lá	em	Ré	menor	(a2)12.	
Na	sequência,	ainda	na	Seção	A,	há	de	um	novo	período	de	20	compassos	(b)13	que	explora	a	
























Explorando	um	pouco	mais	 a	 complexidade	 rítmica	 irradiada	pela	 tensão	 entre	 a	 condução	














pontuadas	 (divididas	 portanto	 em	 três	 colcheias).	 Mas	 o	 fato	 é	 que	 não	 há	
compassos	que	misturem	de	modo	sistemático	agrupamentos	de	duas	ou	 três	
pulsações,	 como	 semínimas	 e	 semínimas	 pontuadas.	 É	 precisamente	 esta	









subjacente	 (as	 “semicolcheias”)	 do	 que	 sobre	 a	 regularidade	 simétrica	 de	 cada	 período	 (as	
“semínimas”).	A	chave	para	a	compreensão	está	em	ouvir	essa	célula	resultante,	esse	ostinato	
referencial,	 que	 foi	 denominado	 por	 Simha	 AROM	 de	 time‐lines.	 Utilizaremos	 aqui	 a	
denominação	que	se	popularizou	a	partir	dos	estudiosos	cubanos	e	que	também	é	encontrada	



















Na	 figura	 acima,	 a	 primeira	 disposição	 é	 uma	 tentativa	 de	 adequar	 ataques	 e	 durações	
irregulares	da	música	popular	à	escrita	“divisiva”	e	regular	criada	para	a	música	clássica	em	
geral.	 O	 agrupamento	 da	 clave	 em	 quatro	 tempos	 (dois	 por	 compasso)	 não	 representa	
visualmente	o	princípio	rítmico	que	organiza	a	célula.	Já	na	segunda	disposição,	que	SANDRONI	
também	 apresenta	 em	Feitiço	decente,	 podemos	 visualizar	 um	único	 ciclo	maior	 em	que	 se	










































assimétricos,	 cria	 uma	 clave	 e	 sugere	 um	 estado	 circular,	 e	 outro	 que	 se	 filia	 a	 compassos	
                                            
21	Circulados	em	vermelho	os	ataques	que	coincidem	com	a	clave	2	2	3	2	2	2	3;	em	laranja	os	ataques	um	pouco	
menos	 acentuados	 (pulsos	 6	 e	 15),	 que	 sugerem	 variantes	 dos	 tempos	 de	 3	 pulsações.	 Diferentemente	 de	
TOUSSAINT,	que	ordena	a	numeração	de	pulsos	de	0	a	15,	optamos	por	numerar	de	1	a	16,	pois	assim	se	torna	mais	
direta	a	comparação	com	as	16	“semicolcheias”	que	a	escrita	musical	 tradicional	utiliza.	Outra	diferença	é	que	








simétricos,	 com	 acentos	 e	 subdivisões	 regulares,	 e	 propicia	 que	 a	 narrativa	 melódica	 e	 o	
processo	harmônico	se	desenvolvam.	
	
Analisemos	 um	 pouco	 mais	 o	 ritmo	 do	 cavaquinho	 em	 Portela	 na	 avenida.	 A	 clave	 que	





































mais	 sutil	 e	 complexa.	 No	 fonograma	 é	 possível	 ouvir	 outros	 instrumentos	 afirmando	
claramente	os	tempos	1	e	2	do	compasso	regular	simétrico22.	
	
Aprofundando	 um	 pouco	 a	 análise	 da	 base	 de	 Portela	 na	 avenida,	 notamos,	 assim,	 várias	
camadas	superpostas	de	diferentes	células	rítmicas	que	podem	obedecer	a	diferentes	princípios	
de	 organização	 dos	 ataques,	 estabelecendo	 ciclos	 de	 diferentes	 durações,	 defasando	 e	
rotacionando	claves	comuns	ao	gênero	matriz	(samba).	Isso	tudo	que	acontece	no	âmbito	do	
que	poderíamos	chamar	de	uma	“polirritmia	de	estado”	(a	da	base	de	dois	compassos)	também	
estabelece	 inúmeras	 possibilidades	 de	 enfrentamento	 com	 o	 contexto	 mais	 horizontal	 e	
narrativo	 dos	 períodos	 criados	 pelo	 desenrolar	 da	 melodia	 e	 da	 harmonia,	 impactando	 o	
ouvinte	 com	 um	 universo	 de	 nuanças	 e	 de	 tensionamentos	 de	 diferentes	 ordens,	
particularizando,	consequentemente,	a	reação	estética	à	obra.		










































A	 letra	de	Portela	na	avenida	 é	 construída	em	primeira	pessoa	de	modo	declarativo,	 sem	se	
dirigir	a	um	interlocutor	específico.	O	segmento	que	vai	do	verso	1	ao	21,	correspondendo	a	
toda	a	Seção	A	da	canção	(Figura	2),	pode	ser	lido	como	um	único	mundo	discursivo23	no	qual	
os	 atributos	 da	 escola	 são	 apresentados,	 definindo	 o	 que	 a	 Portela	 é.	 Nesse	 segmento,	 o	
enunciador	 está	 implicado	 no	 discurso,	 sendo	 o	 fiador	 de	 sua	 veracidade,	 mas	 o	 conteúdo	
temático	está	disjunto	da	situação	de	produção	encenada	pela	 letra,	estando	situado	fora	do	
aqui	e	agora	da	enunciação,	em	uma	espécie	de	estado	atemporal;	nos	termos	de	BRONCKART	
                                            
23	BRONCKART	(1999)	define	mundos	discursivos	como	realidades	psicossociais	que	possibilitam	o	engajamento	
de	agentes	em	uma	interação	de	linguagem	por	meio	da	instauração	de	uma	zona	de	interface	entre	representações	
individuais	 e	 representações	 coletivas	 mobilizadas	 nessa	 interação.	 Uma	 vez	 que	 esses	 mundos	 são,	


















momentânea	 desse	 primeiro	 mundo	 discursivo	 e	 breve	 instauração	 de	 um	 outro	 mundo	
discursivo,	no	qual	o	conteúdo	temático	e	o	contexto	de	realização	do	texto	estão	em	conjunção:	




























existir	 –	 e	 realizam	 sua	 natureza	 eterna,	 sagrada	 e	 nacional	 –	 são	 pessoas	 que	 chegam	 “da	
cidade,	da	favela”	(verso	23),	termos	que	marcam	a	cisão	de	classes	sociais	da	cidade	do	Rio	de	




propriedades	 gerais	 definidoras	 do	 que	 é	 a	 Portela	 em	 um	 estado	 atemporal,	 outro	
testemunhando	sua	chegada	no	aqui	e	agora	da	enunciação.	Nesses	dois	mundos,	a	articulação	
dos	fenômenos	feita	pelos	mecanismos	de	coesão	verbal	indica	algo	que	se	manifesta	em	um	
processo:	 o	 momento	 desde	 que	 a	 Portela	 pisa	 a	 passarela,	 vai	 entrando	 nela	 e	 desfila.	
Musicalmente,	podemos	observar	um	paralelismo	entre	a	entrada	da	Portela	na	passarela	e	o	
movimento	gerado	pela	melodia,	que	insiste	em	invadir	a	todo	tempo,	em	processo,	o	universo	
































circularidade.	O	movimento	da	 forma,	 portanto,	 vai	 intensificando	 as	 emoções	 geradas,	 seja	
pelos	ciclos	rítmicos,	seja	pela	letra.	
	










o	 universo	 sonoro	 que	 envolve	 a	 reiteração	 da	 letra,	 como	 se	 figura	 e	 fundo	 finalmente	
explodissem	juntos	em	uma	solução	que	apenas	poderia	se	dar	num	impensável	terceiro	plano,	












azul	 e	branco	da	Portela	 /	desfilando	 triunfal	 sobre	o	altar	do	 carnaval]	 e	 seus	 significados,	
cantados	duas	vezes	efusivamente,	impõem‐se	como	se	ali	a	escola	estivesse	de	fato	presente,	
manifestando	 suas	 propriedades	 apontadas.	 Essa	 repetição	 se	 coloca	 como	 uma	 solução	
catártica	da	 canção,	 fazendo	 com	que,	 pelo	 contorno	da	melodia,	 a	 energia	produzida	pelos	
estados	da	base	rítmica	ecloda,	rompendo	seus	limites	e	se	impondo	para	além	de	si	mesma,	













recursos	 de	 teorias	 interacionistas	 da	 linguagem,	 como	 BRONCKART	 (1999),	 e	 de	 recursos	
teóricos	 de	 musicólogos,	 como	 AROM	 (1991),	 SANDRONI	 (2001)	 e	 TOUSSAINT	 (2013);	






















interações	 rítmicas	 de	 base	 e	 os	 processos	 narrativos	 da	 harmonia	 e	 da	melodia.	 Ainda	 na	





interior	 entre	 um	mundo	 discursivo	 no	 qual	 declara,	 atemporalmente,	 propriedades	 gerais	
definidoras	do	que	é	a	Portela	e	outro	no	qual	se	testemunha,	aqui	e	agora	da	enunciação,	sua	
presença.	Ao	passo	que	a	escola	pisa	a	passarela,	um	processo	se	anuncia,	a	sua	presentificação.	






momentos	 específicos	 do	 fonograma	 nos	 quais	 suas	 tensões	 internas	 se	 resolveriam	 na	
produção	de	uma	realidade	nova	e	inesperada	em	que	o	processo	de	presentificação	da	escola	
de	samba	parece	se	congelar	e	se	reproduzir	ciclicamente,	como	a	remeter	a	escola	e	aqueles	
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